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1 Le corpus du RILMA, sous la direction de Christian Heck, a vocation à commenter les
programmes iconographiques des œuvres majeures de la littérature médiévale « tels
que nous les ont transcrits  les manuscrits »,  et  ce « dans une démarche analogue à
l’édition critique des textes », ainsi que le précise l’éditeur scientifique de la collection.
L’historienne de l’art Rose-Marie Ferré, spécialiste de René d’Anjou à laquelle elle a
consacré sa thèse (René d’Anjou et les arts : le jeu des mots et des images, Turnhout, Brepols,
2012), décrit et commente dans ce sixième numéro de la collection les illustrations du
Livre du Cœur d’amour épris de René d’Anjou (1457) dans le manuscrit BnF, fr. 24399.
Moins célèbre que le manuscrit de Vienne (ÖNB, codex Vindobonensis 2597), chef-
d’œuvre  aujourd’hui  attribué  sans  réserves  majeures  à  Barthélémy  d’Eyck,  ce
manuscrit,  l’un  des  trois  témoins  enluminés  du  texte,  est  le  seul  à  présenter  un
programme  iconographique  complet,  de  soixante-dix  miniatures.  Le  troisième
manuscrit  illustré  (BnF,  fr.  1509)  se  limite  à  vingt-quatre  miniatures  effectivement
réalisées sur les cent soixante-treize prévues. Dans une introduction brève, après un
rappel  biographique  de  la  carrière  de  l’auteur  (auquel,  semble-t-il,  il  conviendrait
d’ajouter la date de sa mort, en 1480, à la cour d’Aix-en-Provence), l’autrice justifie le
choix  judicieux  de  ce  manuscrit  qui,  en  raison  de  son  caractère  « complet  et
homogène », « permet d’envisager le sens du Livre du Cœur d’amour épris et la relation
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qu’il  noue  avec  les  images »  (p.  18).  Placé  sous  la  double  égide  de  Fantaisie  et
Imagination,  les  deux  statues  ornant  le  portail  du  château  de  Plaisance,  le  roman
allégorique de René d’Anjou programme sa mise en image, à la fois mentale (par le
lecteur, grâce à un art consommé de l’ekphrasis) et plastique (par le peintre). Rien ne
permet,  précise  MRF,  d’imputer  la  conception  du programme  à  l’écrivain :  les
miniatures,  exécutées  dans  les  années  1480-1485  dans  un  contexte  angevin  par  un
peintre resté anonyme, l’auraient été à partir d’un modèle perdu qui présente quelques
similitudes  ponctuelles  avec  le  manuscrit  de  Vienne,  à  l’attention d’un destinataire
proche du cercle du roi René, selon l’hypothèse de Fr. Avril et N. Reynaud. Pour autant,
il ne fait pas de doute que le roman de René témoigne d’une véritable pensée de l’image
où l’illustration, excédant sa fonction ornementale, participe de l’imaginaire poétique
de  l’œuvre  et  du  processus  herméneutique  qu’elle  sollicite  chez  le  lecteur.  En  fin
d’introduction  sont  annoncées  les  quelques  lignes  de  force  du  programme
iconographique à venir : recherche d’un « effet dramatique », « théâtralité » des scènes,
« continuité visuelle » d’une miniature à l’autre, présence de personnages-relais,  ces
« embrayeurs visuels » dont Leon Battista Aberti préconisait l’usage dans le De Pictura –
l’autrice,  en comparant les mérites respectifs des manuscrits de Vienne et de Paris,
concluant, sans véritablement convaincre, à une relation « plus en symbiose peut-être,
et plus dynamique avec l’œuvre de René » (p. 20). 
2 Après  ces  quelques  pages  d’introduction,  RMF,  conformément  au  principe  de  la
collection, procède à une description des soixante-dix images du manuscrit dans l’ordre
de leur succession dans le manuscrit. Les reproductions, toutes en couleurs, figurent en
annexe.  Cette  description,  si  scrupuleuse  soit-elle,  ne  parvient  pas  à  restituer
précisément les orientations formelles et esthétiques qui ont présidé à la conception du
programme  et  à  sa  réalisation.  Quatre  points,  en  particulier,  sont  d’après  nous
insuffisamment  soulignés :  la  rigueur  du  dispositif  paginal  adopté  par  l’éditeur  du
manuscrit  et les effets (notamment dramaturgiques) qui en résultent,  la dynamique
séquentielle du programme, le réseau intericonique dans lequel s’inscrivent les images
et qui participe de leur polysémie, enfin le statut herméneutique de l’image dans un
récit allégorique comme le Cœur d’amour épris. 
3 RMF, dans un chapitre de sa thèse (II, 1), articulait la disposition paginale adoptée dans
ce  manuscrit  pour  la  séquence  des  tapisseries  de  Vénus  (images  C61  à  C67)  à  la
production  d’un  espace  dramaturgique  qui  contribuait  à  la  force  pragmatique  (ou
« performative »,  selon  l’usage  abusif  du terme  aujourd’hui)  de  la  miniature.  Cette
analyse,  reprise  ici,  aurait  pu  être  élargie  à  l’ensemble  du  manuscrit.  La  séquence
précédente  des  tapisseries  d’Amour  (C50-C59)  fonctionne  en  effet  sur  un  principe
comparable : le rapport parfaitement régulier de l’image et de l’ekphrasis en vers sur
l’espace  de  la  page,  combiné  aux  jeux  de  reprise  et  de  variation  plastique  sur  les
rubriques et les lettrines, participe d’une scansion visuelle parfaitement orchestrée en
ce point du manuscrit. Les images se répondent en regard, instaurant un espace paginal
continu particulièrement propice aux échos et contrepoints figuratifs d’une scène à
l’autre. Même remarque vaudrait pour la très longue séquence des blasons du portail
du cimetière d’Amour (C18-C46) : il est regrettable que seule la reproduction de l’image
conclusive de la série (C46) donne une idée de la répartition du texte et de l’image sur la
page,  pourtant  indispensable  pour  en  appréhender  l’impact  visuel.  Cette  longue
séquence  vaut  d’ailleurs  avant  tout  pour  ce  jeu  qu’elle  orchestre  sur  la  série  et  la
modulation, jeu constitutif du plaisir esthétique de la société de cour au 15e siècle : que
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l’on pense entre autres à l’armorial des chevaliers partant pour la croisade de Prusse
qu’a  inséré  Antoine  de  La  Sale  dans  son Jehan  de  Saintré.  A  l’évidence,  le  peintre  a
exploité dans cette série les potentialités ludiques et quasi cinétiques des miniatures en
vis-à-vis, comme en témoignent les gestes et attitudes de Désir et Largesse sur les f° 74v
et 75r (ou le f° 77v et 78r). 
4 De  fait,  en  omettant  l’analyse  du  dispositif  paginal,  RMF  manque  en  partie  la
dynamique séquentielle qui caractérise le programme iconographique. La narrativité
de l’image est  certes signalée à propos de ces miniatures qui  représentent dans un
même espace plusieurs occurrences successives d’un même personnage ou couple de
personnages  (C3,  C4,  C9  ou C12 entre  autres),  comme le  souligne l’autrice,  procédé
courant de l’enluminure gothique et au-delà jusqu’à Botticelli  au moins, refusé sans
concession  par  Barthélémy  d’Eyck.  Mais  le  peintre  use  d’autres  procédés  pour
construire la narrativité de ses images. Barthélémy d’Eyck utilisait avec virtuosité la
puissance de sollicitation imaginaire du hors-champ pour créer un espace fictionnel
continu,  dont  deux  images  successives  offriraient  des  coupes  contigües  (voir  les
séquences du château de Paresse et Courroux et du duel du Cœur contre Souci sur le
pont périlleux, reproduites dans l’édition de Florence Bouchet, Livre de Poche, « Lettres
gothiques »,  2009,  p.  V-VI  et  VII-VIII).  D’une  manière  plus  convenue,  le  peintre  du
manuscrit  de  Paris  relègue  à  l’arrière-plan un motif  du  premier  plan  (comparer  la
masure  de  Mélancolie  en  C6  ou  C7 ;  voir  a  contrario C11  et  C12)  pour  susciter
l’impression d’une continuité de l’univers fictionnel. Peut-être aurait-il fallu à ce titre
accorder plus d’attention au traitement que le peintre angevin réserve à l’épisode de la
fontaine de Fortune, très certainement à partir d’un modèle commun au manuscrit de
Vienne : il procède à un déploiement séquentiel en deux miniatures du tableau unique
où Barthélémy d’Eyck donnait à voir la saisie subjective du temps, dans ce que Rancière
appelle  une  « image  pensive ».  La  seconde  image  (C5),  démarquée  du  manuscrit  de
Vienne ou de son modèle,  voit  ainsi  sa  puissance de  suggestion poétique en partie
désamorcée par l’image qui la précède et l’annonce (C4). 
5 Le troisième point concerne la mise en relation des images : à savoir, comme le précise
le  programme  du  RILMA,  comment  les  images  qui  composent  ces  programmes
iconographiques  « sont  le  fruit  d’élaborations  complexes,  nourries  par  des  sources
textuelles  mais  aussi  figurées  multiples ».  La  notion  de  réseau  hyperthématique
proposée par Jérôme Baschet1 aurait permis de penser comment l’image travaille avec
la mémoire iconique et visuelle du peintre et du lecteur. C’est le cas de configurations
iconiques comme celle de l’arbre de Jessé, qui structure dans l’épisode de la fontaine de
Fortune la représentation de Désir assoupi sous l’arbre (C5) ; c’est le cas également de
l’image liminaire et de la présence atypique d’Amour (ou de Désir ? il n’est pas aisé de
trancher) au-dessus du lit du songeur, dans une composition qui éveille la référence au
Roman  de  la  Rose (Danger  étant  la  figure  tutélaire  du  songe  dans  son  ambivalence
même).  L’iconographie  construit  des  réseaux  intericoniques,  vecteurs  de  relations
(reprise,  parodie,  variation)  entre  les  textes.  L’iconographie  a  également  ses  lieux
topiques, comme la joute chevaleresque (C7, C10). 
6 Enfin, on saisit mal à la lecture de l’ouvrage quelle place accorder à l’image dans le
processus herméneutique appelé par l’écriture allégorique. Dans le texte de René, le
sens  littéral  entre  constamment  en tension référentielle  avec  le  signifié  notionnel :
quelle  position  l’image  peinte  occupe-t-elle  dans  cette  oscillation  stratégiquement
maintenue par l’auteur ? Le commentaire élude la question.  Le cheval est  figure du
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Franc Vouloir du Cœur : l’effet de réel fait-il basculer le motif dans le littéral ? Ou bien
l’effet  de  réel  concrétise-t-il  la  métaphore,  en  vertu  de  ce  « symbolisme  déguisé »
qu’avait analysé Panofsky dans les Primitifs flamands ? Le geste de saisie de la bride du
cheval Franc Vouloir par Espérance n’est-il pas à comprendre en termes de modus, de
mesure d’un désir emporté par le zèle (C3) ?  Cet aplanissement du sens allégorique
empêche par moments de voir,  dans les instances axiologiques et morales que sont
Largesse  ou  Désir,  d’autres  réalités  que  de  simples  « amis »  ou  « compagnons »  du
Cœur…  La  bourse  de  Largesse,  dans  laquelle  puise  régulièrement un  personnage
allégorique au cœur même des valeurs de la courtoisie, aurait ainsi pu faire l’objet d’un
commentaire. De même plus largement pour la rhétorique des gestes (les bras croisés
de Courroux par exemple, en C9). 
7 De fait, la description vire souvent à la paraphrase. Les citations du texte et les résumés
se substituent parfois à l’analyse proprement dite des images, au risque de fausser la
perception que nous avons du cycle iconographique. Le problème se pose notamment
pour la séquence des six tombes de poètes du Cimetière d’Amour (p. 59-62), séquence à
laquelle  René  d’Anjou  consacre  autant  de  soin  qu’à  celle  des  blasons,  mais  que
précisément le peintre ou le superviseur du manuscrit choisit de ne pas représenter :
l’illustration, jusque-là particulièrement dense, s’interrompt du f° 91r au f° 103r. Cette
vacance, suturée par le résumé à notre sens inopportun du texte, fait pourtant sens :
l’illustration d’une œuvre vaut tout autant par ce qu’elle laisse dans l’ombre que par ce
qu’elle  montre.  Sélective,  elle  taille  dans  l’économie  du  texte,  quitte  à  en  infléchir
l’interprétation : en l’occurrence, en renforçant l’assignation d’un horizon social – le
decorum aristocratique porté par les armes héraldiques – aux dépens d’une ouverture
« humaniste » d’un texte qui signe son allégeance à Virgile, Dante ou Boccace, pères
littéraires. 
8 On relèvera enfin quelques coquilles ou erreurs ponctuelles qui auraient aisément pu
être évitées : flottement sur l’orthographe ou le genre de certains termes héraldiques
(gueules, aigle…), imprécisions lexicales (la bourse de Largesse confondue avec la besace,
attribut du pèlerin), notices approximatives ou fautives sur certains personnages (Enée
ou Déjanire, p. 41-42 ; symbolisme des lauriers de Pétrarque, p. 61, entre autres). Au
terme  de  la  lecture  de  l’ouvrage  persiste  l’impression  d’un  travail  qui  ouvre
d’intéressantes pistes interprétatives, sans toutefois parvenir à rendre toute la mesure
de la richesse et de la complexité de son objet. 
NOTES
1. Voir  J.  Baschet,  L’iconographie  médiévale,  Paris,  Gallimard,  2008,  chapitre  7,  « Inventivité  et
sérialité des images médiévales ».
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